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女性在電影中的呈現及其主體性：以《七月與安生》及《29+1》為例 
李浩華 
 
 
（圖片來源：http://www.ijq.tv/yingshi/juqing/14443996061947_3.html） 
 
引言 
電影作為流行文化，其呈現與現實具體脈絡的關聯一直是備受關注的議題。本
文嘗試以兩部近年的電影，探討當中對女性的呈現及女性建構主體性的可能，
並更進一步嘗試梳理電影呈現與中港主流媒體對女性的呈現之間的關聯。我選
擇的兩部電影分別是《七月與安生》（二零一六年）及《29+1》（二零一七
年），前者在台灣金馬獎及香港金像獎等電影頒獎禮獲得多項提名，後者由多
次公演的舞台劇改編而成，這兩部電影均以兩名女性的經歷作為敘事結構骨
幹，呈現出不同的女性處境，有助我們了解性別議題的複雜性。以下將會從有
關電影中凝視（gaze）與女性主體性的問題，及電影呈現如何回應主流論述對
女性與婚姻的想像兩方面，分析這兩部電影。 
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（圖片來源：http://www.gscmovies.com.my/29-1/） 
 
女性作為凝視的客體 
以女性主義切入電影討論，我們難免觸及到 Laura Mulvey（1989/2009: 14-27）所
提出有關凝視的論述，她指出在電影中女性作為被觀看、被展示的客體，同時
承受著兩種視線，分別是來自電影故事中的男性及觀賞電影的觀眾，成為了他
們的慾望對象。為了聚焦討論，Mulvey 只論及以男性作為主人公的電影，她指
出男性角色作為敘事電影中主動推動故事發展的角色，觀眾代入男主人公的角
度成為自己在螢幕上的投射，觀影的視覺快感來自男主人公推動情節的能力和
主動的慾望觀看這兩者的結合。從現實操作上來說，攝影機鏡頭從來不是中立
的，攝影鏡頭的位置預設了觀眾的窺視角度，而套用 Mulvey 的論述，攝影鏡頭
更是帶有某種慾望的意圖，為著「女性被呈現，男性觀看」而服務。我想更進
一步的指出，凝視的主體固然重要，然而我認為女性如何被呈現更值得探討，
當然作為一個理論框架，Mulvey 的觀點仍然有參考價值，但隨著不同類型電影
的發展，我們再難以說得清楚凝視的主體。如果論及觀眾的層面，我們或許更
要仔細分析不同觀眾的觀賞經驗才能深入討論。更重要的是若我們強行要劃下
「男人觀看，女人被看」的界線，似乎終究回歸性別二元對立的結構，無助於
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理解性別之間的複雜性。因此我希望集中討論在電影中的女性如何被呈現，當
中牽涉到她們在電影中的具體處境。 
 
《七》與《29+1》均是以女主人公敘事的電影，雖然有別於 Mulvey 的論述前
提，但我認為當中仍然涉及到凝視的議題。先從《七》說起，當中有三場戲可
以抽出來互相對照，分別是童年時的七月和安生在浴室一同洗澡、讀書時期的
她們在內衣店試穿，及成年後兩人在男主角家明的浴室中對罵。這三場戲均扣
連著女性身體的呈現，這種呈現不僅是指在鏡頭前如何呈現，而且更是在她們
身處的故事處境之中如何呈現。第一場的主軸是女生面對青春期發育的情況，
七月和安生雖然兩個都已開始發育，但只有七月戴了胸圍，安生的反應是問：
「你穿這個了？你發育了？」七月則回答：「妳怎麼跟班上的臭男生一樣討
厭？」第二場戲安生（周冬雨飾演）拿起款式花俏的胸圍在胸前比較，但真正
試穿的只有七月，當七月（馬思純飾演）問安生的意見時，她則說胸圍的款式
很土，並叫七月乾脆跟她一樣不穿，「體會一下甚麼叫自由」。第三場戲七月
發現安生跟自己的未婚夫家明同居，在浴室跟安生吵架時，拿起正在晾乾的內
衣質問她為何現在又穿胸圍，是否因家明的緣故，並指家明不喜歡這些款式，
隨即脫下衣服，展示自己的胸圍說：「家明就喜歡這樣土的。」 
 
 
（圖片來源：https://p.baidu.com/question/24fe6162633661346564390100） 
 
在這三場戲中，在電影敘事裏面，觀賞的人均是女性，但實際上凝視被呈現的
女性的主體並不只有電影敘事中鏡頭包含的人物角色。在她們的處境當中，很
明確看見七月和安生都是活於別人的凝視之下，發育時期凝視的主體是班上的
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男生；成年後兩人同時作為家明的慾望對象，雖然家明並不在場，但兩人都處
於其凝視之下；第二場戲雖然沒有明確的凝視主體，但從七月表示她不敢不穿
胸圍可以看出，這種凝視更可能是來自家庭、同儕，以至是社會的主流論述。
處於凝視之下，女性成為被展示的他者，她們既是被呈現，也是自我呈現。三
場戲以胸圍作為共同線索，被呈現是指女性的模樣由社會文化建構而成，女生
發育便應當戴上胸圍，若不戴便可能遭受他人嚴厲的目光；自我呈現則是指女
性身處於這樣的處境脈絡之下，她如何呈現自己：七月順應於社會的建構之
下，扮演（perform）成主流接受的女性形象，安生起初不戴胸圍，再加上其他
種種選擇（升讀職業學校、到處流浪等），呈現出一種不合社會期望的「壞女
孩」形象，但最終亦戴上胸圍，回歸主流對女性的期望，而這種回歸更是因為
基於男性（家明）的凝視。 
 
《29+1》同樣採取了類似《七》的「雙生花」敘事結構，但這裏我想先集中在
林若君的兩組戲。一開場，林在鏡頭前演出一個職業女性每天的早晨如何準備
她的妝扮、服裝、飲食等等，配以角色內心獨白的畫外音，以及不時穿插林直
視鏡頭的獨白。在林在鏡子前護膚化妝的畫面中，此時鏡頭不是以旁觀者窺看
的角度，而是放在鏡子的位置，林面對鏡頭（鏡子）妝扮，觀眾從鏡頭直視林
的演出。林在鏡子裏看到自己，亦同時「看到」觀眾（他者），觀眾此時明確
地成為凝視的主體，基於這種他人的凝視並某程度上內在成自我凝視，林便需
要不斷妝扮以回應及維持她的身份定位。而直視鏡頭的獨白亦有類似的效果，
從電影敘事的角度來看，戲劇進行途中角色突然面對鏡頭獨白會直接破壞故事
的張力，角色高度地自覺鏡頭的存在，意味著觀眾同時被提醒眼前的是演出來
的，同時角色亦知道鏡頭後有觀眾的存在。直視鏡頭的獨白是林的心底話，往
往與其戲劇中的行為相反，表示著林的內心明確知道她受到他者凝視，但這種
感知是不允許言說的，她在表面上的行為舉止始終要臣服於（subject to）這種
凝視。 
 
另一組戲是林與四位中學舊同學的幾次聚會，她們五名女生有著不同的感情狀
況：已婚、將要結婚、與男友交往多年仍未計劃結婚、感情經驗豐富而現無男
友和感情經驗少而現有男友。這裏呈現的是人生不同階段的女性，某程度上呈
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現出女性的複雜處境，但似乎仍是無可避免地以男性作為主體來界定不同的女
性。其中有一幕是五人在酒吧聚會，那個感情經驗豐富的女生突然脫下外套，
展示出自己身穿的吊帶裙，她表示這是因為對面桌的男人在看她們。這時觀眾
的目光與畫面上被隱藏的男人的目光合二為一，那女生成為觀眾與電影中男性
的慾望對象。這兩組戲對女性的呈現與《七》的三場戲相似，似乎都是呈現出
女性被動地被觀看的處境。那麼我想追問的是，在被觀看的處境當中，女性有
無其能動性（agency）的可能？ 
 
女性作為情慾的主體 
如果將所有女性在鏡頭前的情慾行為都理解為男性的凝視對象、慾望對象，似
乎過於貶低女性的自主性。兩部電影中被呈現的女性形象不單只由性別二元對
立的社會結構為出發點建構出來，它們各自透過兩個女主人公的具體處境的對
稱結構，嘗試梳理出女性的主體性。為了回應以上有關凝視的觀點，現先就情
慾方面作為切入點。在《七》，我們可以將七月和安生視為家明的慾望對象，
但同時我們亦應留意到她們在處理情慾關係時的自主性。以安生為例，她早期
四處流浪的都是跟男朋友一起，由一開始跟隨吉他手男朋友遠離家鄉到了北
京，後來發現他出軌便離開，之後與獨立攝影師交往，又因為忍受不住獨自出
走。安生的行動看起來是隨著男人流浪，但不可忽略的是電影中呈現出的是她
選擇的自主性，她兩次選擇離開男朋友，最終獨自踏上旅途，展示出即使女性
身處的處境某程度臣服於男性，但仍然保持她的能動性，並非完全被動受宰
制。 
 
至於七月也不完全單純以家明的慾望對象的身份存在。我們可以看見她與家明
的互動中，很大程度上是由七月作主導，從一開始七月主動向家明表白，到她
察覺家明的舉動不對勁後親自跑到北京看家明，然後在結婚之前，二人發生關
係後，七月叫家明逃婚，因為她「不想跟一個不夠愛她的男人過一輩子」。電
影基本上以七月與安生作為對比，安生象徵自由，七月象徵安定，但這個二元
對立在敘述中段開始含糊，甚至有逆轉的意圖。這個暗示在電影尾段明確地展
示出來，鏡頭回到七月和安生第一次相遇時的惡作劇，安生舉起石頭想往消防
警鐘敲下去但卻沒有下手，反而最終敲下去的是表面上乖巧的七月。即使像七
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月這樣的女性，安於扮演著社會上被呈現的女性形象，但她實際上仍有抗爭的
可能性，以及從既定的形象中逃脫的可能性。電影透過七月和安生兩個人所呈
現的女性形象不再只是二元對立的形象，更是將兩人視為一體兩面，嘗試呈現
出女性處境的複雜性，及她們面對情慾時建構主體性的可能。 
 
而《29+1》對女性情慾的著墨不多，其中較深刻的一場戲是黃天樂發現自己患
上乳癌，在家裏跟青梅竹馬的張漢明的互動。黃希望張可以在她做手術之前摸
一摸她的胸部，因為她不想醫生是第一個觸摸其胸部的男人。之後又提議二人
不如做愛，張猶豫了一會，只是跟她接了吻，決定等黃做完手術痊癒後才跟她
做愛。值得留意的是導演的選角，飾演黃的是鄭欣宜，她身型肥胖，其形象長
久以來也並不符合在媒體呈現之下主流對女性的想像，觀眾不將之視為慾望對
象，甚至曾因在電視節目上與男藝人有親密舉動而遭投訴。擁有這樣的現實背
景的演員，在這樣的情節演出一個勇於表達自身情慾需要的女性角色，我認為
導演並不是要將黃／欣宜在電影鏡頭前呈現為觀眾的慾望對象，相反這樣的角
色選擇更是呈現出被主流論述貶低的女性如何面對其情慾需要。黃的身體特徵
雖然在主流想像中不與性掛勾，但她仍可成為情慾的主體，通過表達其情慾的
需要，實踐了女性身體自主，甚至有著嘗試從主流的呈現當中爭奪女性情慾的
詮釋權的意味。 
 
（圖片來源：https://www.moviemovie.com.tw/db/program/22148） 
 
女性、婚姻與家庭的想像 
除了情慾方面，兩部電影都分別以不同的角度切入女性的日常生活經驗。其中
較為突出的命題是女性與婚姻及家庭的關係，正如在傳統性別二分的權力結構
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之下，男性／女性、工作／家庭、公共／私人等的對立關係，女性總會被置於
與家庭關聯的角色，而這樣的角色往往被呈現為從屬於男性（「一家之
主」）。在我看來，兩部電影其實試圖回應女性對於婚姻、組織家庭的焦慮，
若放置在具體的脈絡中討論，我們可以更深入梳理當中女性面對的處境。 
 
洪理達（2015: 28-35）曾研究中國國家媒體如何污名化未婚女性為「剩女」，她
發現自二零零七年起，婦聯（中華全國婦聯）及相關的官方媒體不斷渲染中國
「剩女」問題，針對著二十多歲起的單身女性。二零零七年婦聯定義「剩女」
為二十七歲以上的單身女性，但實際上官方媒體不斷生產的相關論述已將範圍
擴大至二十五歲以上的單身女性。官方論述將剩女出現的原因歸咎於單身女性
要求過高，卻並沒有檢討男性在這個現象當中有否責任。洪理達更進一步指
出，中國所面對的並非剩女問題，反倒是剩男問題，在一孩政策影響之下，加
上傳統重男輕女的觀念，中國男女出生比例嚴重失衡，造成數以百萬的男性無
法找到妻子的人口危機。因此，官方論述中不斷渲染的剩女問題，實際上是為
了解決剩男問題才刻意建構出來的。 
 
香港同樣有類似的論述，無線電視的《星期二檔案》於二零一零年曾有一集主
題為「中女告白」，1它承接著中國教育部於二零零九年將「剩女」列為漢語新
詞之一的社會脈絡，指出在香港類近的詞是「中女」，並將中女的議題放在大
眾傳媒的層面討論，自此之後亦陸續出現其他相關的社會討論。香港的論述跟
中國稍有不同之處在於論述主要由非官方媒體及大眾文化建構，當中較為人所
知的有真人騷節目《盛女愛作戰》，以中年未婚女性尋找伴侶的過程作為賣
點，將「中女」、「剩女」透過大眾文化呈現成急需解決的問題。提及有關香
港的中女、剩女問題，媒體多半會指香港「女多男少」，因此造成相關的現
象。翻查二零一五年的香港人口統計資料，撇除外籍傭工的數字，在二十五歲
至六十九歲的各個年齡組別（每五年為一組）均是女多於男；但若只論從未結
                                                 
1
 見《星期二檔案：2010.03.02 ──中女告白》。
<http://programme.tvb.com/news/tuesdayreport/episode/20100302/#page-1> 
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婚的男女，則男性的總數比女性為多。2從這些數據我們可以看到，未婚男性的
現象甚至比未婚女性更普遍，但後者卻被呈現為需要解決的問題，背後的邏輯
與中國的情況相似，是一種對單身男性與單身女性的雙重標準。 
 
《七》透過七月和安生分別的經歷，呈現出女性面對家庭議題的複雜性，當中
隱含著對於剩女議題的詰問及想像。電影中七月引述她媽媽說，女孩也沒甚麼
地方可去，就從一個家到另外一個家。七月在電影的前半段亦循著這個社會賦
予的女性形象走下去，她一直計劃與家明結婚，但後來因覺得家明不夠愛自
己，要求對方逃婚。而安生雖然前半段四處流浪，沒有跟身邊的男人結婚的打
算，但後來她亦嘗試安定下來，計劃跟一個有婦之夫遠赴加拿大（最終因這個
男人遇上車禍去世而告吹），在她寫的小說中亦描寫到自己跟老趙準備結婚，
但從電影的開頭安生與家明的對話和電影的結局，我們知道結婚只是安生在小
說中安排給自己的結局，現實是她擔當單親媽媽照顧著家明和七月的孩子，而
七月在她的想像裏是到處遊歷，就如早年的安生一樣。當剩女被呈現為一個社
會問題的時候，女性脫離家庭的框架便會有更大的阻力，七月在家人的期望
下，即使不希望嫁給家明，仍要由男方作主動，才有藉口從家庭中逃脫繼而尋
找自由。在電影的呈現中亦嘗試從女性與家庭的聯繫當中尋找一些不同的可能
性，七月主動要求家明逃婚固然是一種可能性，除此之外，安生跟一個有經濟
能力的有婦之夫在一起、在小說中她與老趙準備結婚亦可以視之為一種可能
性，儘管這種選擇可能某程度上屈服於社會對於女性的主流期望之下，但這個
仍然是女性作為主體，為了自己的人生作出的自主決定。主流的論述將剩女呈
現為問題，背後意味著女性須依靠男性生活，但這點絕非必然。在電影尾聲，
安生在她的想像中提出由她與七月一同撫養孩子，現實中她獨力照顧七月的女
兒，這樣的呈現則向主流的家庭框架提出一個不同的視野，試圖為女性在傳統
的家庭想像中尋找其他可能性。 
 
放在香港的脈絡來看，《29+1》嘗試呈現出「中女」所面對的多方面處境，其
中婚姻是一條重要的線索。林若君（周秀娜飾演）有一個拍拖多年的男朋友，
                                                 
2
 見香港政府統計處（2016），〈香港的女性及男性 - 主要統計數字 (2016 年版)〉，頁 9、38。
<http://www.statistics.gov.hk/pub/B11303032016AN16B0100.pdf> 
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身邊的朋友不時追問她何時結婚，著她不要拖拉那麼久。另一方面，林的上司
是一個典型的職場女強人，一心經營自己創立的品牌，選擇了工作作為自己的
伴侶。在面對林因升職後的工作壓力而辭職時，上司沒有挽留林，因為「這是
她自己的選擇」。林期望有事業及經濟基礎後跟男朋友結婚，但因工作關係與
男朋友聚少離多，最後因男朋友出軌而分手。雖然電影中有呈現林正面對的其
他處境，如健康、工作壓力、居住環境、照顧父母的責任等等，但焦點仍是回
應女性與婚姻的命題。或許更準確地說，是回應步入中年的女性的未來路向這
個命題，而婚姻是其中一個可能的選項，也是林原本的選項。電影藉林中學時
的代課老師，呈現出社會主流普遍對於女性價值的看法，「女人年紀越大，條
件越少」，所以要及早為將來打算。在我看來，電影的呈現試圖與資本主義對
話。林的處境跟資本主義所強調的「不斷生產出對慾望的慾望」扣連在一起，
她的行動基本上很大程度上與婚姻的焦慮相關，她作為一個成功的事業女性，
希望賺多些錢以便結婚後請傭人幫忙打理家務，但卻因為工作繁忙、男友出軌
最終分手，這裏呈現出的是社會的氛圍鼓勵人們追求更多，而編導的安排是讓
林在不斷追求的過程中失去了她認為重要的東西，包括男朋友和父親。電影明
確地對這種不斷追求慾望的資本主義背後的邏輯提出疑問，放在香港對中女過
度呈現的脈絡當中，電影可被理解成為這些被污名化的女性發聲。然而，電影
的呈現過度集中於香港中產女性的處境，如同中女／剩女的呈現很多時集中在
高學歷、高收入的女性，反而令基層女性的處境被隱藏，造成另一種的壓迫。
而最終林從黃的日記中認知到可以有另一種生活的方式，但這種認知終究脫離
了具體的脈絡處境，縱使的確可視之為女性的一種可能性，但似乎未足以有力
回應林所身處的處境。 
 
（圖片來源：http://kazuohk.blogspot.hk/2017/05/29-plus-1.html） 
   
10 
 
結語：陰性書寫作為建構女性主體性的可能 
本文以《七》與《29+1》兩部電影作為分析對象，從電影對女性處境的呈現探
討電影中的女性除了作為被凝視的客體，當中亦有建構情慾的主體性的可能，
並將電影文本放置於相關的現實具體脈絡當中，指出這兩部電影如何回應社會
對於中女／剩女的污名化，及提出女性面對具體處境的可能性。兩部電影對女
性的呈現均在主流對女性的論述中提出不一樣的聲音，我們可以更抽離地說，
這樣的呈現事實上是對社會既有的性別結構作出反抗。這兩部電影不約而同均
以書寫作為敘事線索，在《七》中安生在網絡上寫下她和七月的故事，並在結
尾加入自己的想像，在小說世界中七月最終能逃離一切束縛，像安生以前一樣
自由自在地生活；在《29+1》中黃天樂以日記形式寫下自己從小到現在的經
歷，誠實地面對自己的一切，包括年少時對戀愛的憧憬、對身邊親友的感情、
對性的需要等等，在這本「自傳式日記」當中重構自己的主體性。Cixous 提出
的陰性書寫強調要書寫身體，在書寫中體現出「愉悅」（jouissance），以性別
差異為反抗父系體制框架的起點（莊子秀，1996/2000）。電影中的女性角色以
書寫作為她們理解身處的處境的方式，當中表現出她們對於性別二分結構的一
些反抗。更廣義來說，書寫是呈現的一種方式，兩部電影呈現出女性的處境及
女性與身體的關係，廣義上來說亦是一種陰性書寫，當然電影未必能全面呈現
出不同女性所面對的複雜處境，但依然提供一些切入點讓我們介入性別的議
題。或許正因為單一的電影未及全面，我們的社會需要更多與主流論述或對話
或反抗的性別處境呈現，尤其在現今高度影像化的社會當中，大眾文化的呈現
相信是我們最需要爭奪話語權的陣地。 
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